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Le Passionnaire de la duchesse
Philippe de Gueldre
Marie-Antoinette KUHN
Le Passionnaire de Philippe de Gueldreest un ouvrage qui rapporte la Passiondu Christ au travers des quatre
Évangiles de Matthieu, Marc, Luc et Jean.
Aujourd’hui propriété privée, le Passionnaire
appartenait aux Clarisses de Pont-à-
Mousson, auxquelles la duchesse, veuve de
René II, l’avait remis en 1519, lors son entrée
dans leur communauté.
Une note autographe, apposée sur le
plat intérieur de la reliure d’origine,précise
ce don : « je voy prie mes bonnes mères et
sœurs de ne james oublier en vos devotes
prieres sete povre pescheres devant notre
Bon Dieu quy pour elle a soufert dure mort
et passyon dont en ce livre et fet mensyon,
lequel par obediense donne a la sant et
devote communauté la povre et indigne
religieuse seur Phe de Gheldres ».
Présentation du Passionnaire
Le livre fermé mesure 37 cm/26 cm, alors que les pages écrites mesurent
35,3 cm/24 cm1.
1. Le Passionnaire a été exposé en 1997 : Beauté et pauvreté. L’art chez les Clarisse de
France. Une rubrique lui a été consacrée dans le catalogue : Écriture et enluminure en
Lorraine au Moyen-âge, Nancy, 1984. L’article avait été traité par
Mme Collin-Roset.
Note autographe de Philippe de
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La couverture du Passionnaire est
en basane relevée de motifs floraux et
du monogramme du Christ. Le
manuscrit est réalisé sur vélin. Il
compte trente six pages et quatre
enluminures en pleine page. Chaque
évangile est introduit par une
enluminure placée en frontispice, en
grand format d’une taille de
21 cm/18 cm.
Le texte, écrit sur deux colonnes
est en latin. L’écriture est gothique dite
littera textualis formata ou lettre de
textes en forme avec des indications
liturgiques rubriquées, en rouge.
De légères différences d’écritures
peuvent être observées au fil des pages,
et plus précisément dans le chapitre de
la Flagellation. Parfois, quelques
lettrines sobrement décorées sur fond
bleu ou rouge prennent place dans le
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texte. Parfois aussi vient s’insérer une méditation ou une prière dans le récit
évangélique.
Des traces de doigts sont visibles sur les feuillets des récits, et tout parti-
culièrement dans ceux de l’Évangile de Jean, que Philippe de Gueldre semble
avoir lu et médité préférentiellement.
Les quatre enluminures introductives aux textes évangéliques sont
délimitées par un liseré formant un rectangle ouvert vers le bas. Ainsi peuvent
être introduits les titres et les premiers versets des Évangiles. Les titres se
parent de rouge avec des lettrines bleues.
Il existe un repentir au début du livre : le texte avait été commencé au
recto d’un feuillet sur lequel était aménagée une place pour une petite peinture.
Cette représentation ne convenant pas, le commanditaire — peut-être Philippe
de Gueldre elle-même — a estimé que des grandes miniatures seraient mieux
adaptées. Le premier feuillet a donc été collé à l’intérieur du plat supérieur et
une nouvelle iconographie a été envisagée.
Le nom du peintre qui a réalisé ces enluminures reste, sinon inconnu, du
moins sujet à controverse.
Dans les années 1980, Mme Nicole Reynaud, historienne de la peinture
et de l’enluminure française du xve siècle, proposait le nom d’Hugues de la
Faye.
Elle venait de découvrir à Saint Petersburg — et elle était la première —
les dessins préparatoires des fameuses fresques du décor mural de la Galerie
des Cerfs qui décoraient le palais ducal de Nancy, ainsi qu’une scène du
Réfectoire des Cordeliers. Ces dessins à la plume, attestés et livrés par le
peintre du nom d’Hugues de La Faye, ne sont pas seulement en fort mauvais
état, mais seraient, selon un chercheur allemand, des copies plus tardives.
Cependant, cette remarque ne vient nullement contester l’attribution de
l’œuvre du palais ducal à cet artiste.
Il faut noter que peu d’indications, concernant autant l’œuvre que la vie
d’Hugues de la Faye, sont connues. Cité d’abord comme valet de chambre
dans les années 1511, il est à partir de 1536 dit concierge du palais ducal.
En 1511, 1514 et 1515, des paiements d’œuvres non citées sont attestés,
en faveur d’Hugues de la Faye, « peintre à la cour de Lorraine ». Toutefois,
aucun de ces paiements ne peut concerner la peinture de la Galerie des Cerfs,
celle-ci n’étant réalisée qu’en 1524.
Le nom d’Hugues de la Faye reparaît en 1537, lors de la restauration des
peintures de cette galerie. Rien ne subsiste des peintures disparues en 1871
dans un incendie du palais ducal.
À la suite de sa découverte des dessins de Saint-Pétersbourg, Madame
Reynaud tente de s’intéresser davantage à l’œuvre d’Hugues de la Faye et lui
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attribue toute une série d’œuvres
réalisées à la Cour de Lorraine entre
1519 et 1539, date de la mort du
peintre. Elle se base sur le fait que le
nom d’Hugues de la Faye est le seul à
être mentionné à partir de 1511
comme peintre à la cour du duc
Antoine. Franchissant le pas, elle lui
attribue l’illustration du Songe du
Pastourel ainsi que le Passionnaire de
Philippe de Gueldre.
Dans un article de la Revue de
l’Art de 1983, Mme Reynaud
écrit «Divers éléments [de la Galerie
des Cerfs] rappellent deux manuscrits
illustrés de dessins d’encre rehaussés
d’aquarelle par un artiste que l’on a de
bonnes raisons de croire lorrain : le
Songe du Pastourel, poème illustré et
conservé à Vienne, Oesterreische
Nationalbibliotheke 2556 et le
Passionnaire de Philippe de Gueldre. »
Le Songe du Pastourel relate
l’histoire de la bataille de Nancy entre René II et Charles le Téméraire. À
l’origine, simple récit interprété et joué à la gloire du duc vainqueur, il connaîtra
une réécriture commandée à Jean le Prieur par le duc Antoine (1489-1544).
C’est alors que l’œuvre sera dotée d’une iconographie fournie et soignée.
Ce sont ces illustrations que Mme Reynaud pense pouvoir attribuer à
Hugues de la Faye pour les mettre en parallèle avec l’iconographie du
Passionnaire.
Or, les procédés de dessins ou de peinture utilisés dans les deux manus-
crits ne se rejoignent que tout à fait exceptionnellement.
Quelques exemples pris dans le Passionnaire devraient nous éclairer.
L’arrestation - Évangile de Matthieu, 12, 1
L’iconographie se réfère à l’Arrestation du Christ dans le jardin de
Gethsémani. L’illustrateur fournit une abondance de détails qui définissent le
lieu, le moment, les sentiments.
Deux séquences sont nettement distinguées : à droite, le bloc du Christ
et Judas dominé par les verticales des lances et de l’arbre. À gauche, les
Gethsémani, L’Arrestation.
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verticales sont absentes, remplacées par une diagonale qui se fait mouvement.
Elle accueille trois personnages : à terre Malchus dominé par l’imposante
silhouette de Pierre et un soldat portant une torche. Celui-ci, dont le poignard
de Pierre recoupe la torche, fait le lien entre les deux séquences.
Dès la première illustration peut être remarqué le creusement circulaire
des vêtements sur les silhouettes. Cette même formule sera reprise dans les
autres séquences.
Entre le Christ et Judas se creuse un vide qui attire le regard sur la
position de la jambe du Christ. Le procédé qui consiste à tourner une jambe
vers l’avant est, selon Mme Reynaud, une formule propre à la peinture du
peintre nommé Hugues de la Faye. On peut toutefois remarquer que cette
position ne se retrouve qu’à deux reprises dans les quatre enluminures, et
n’est jamais repérable dans le Songe du Pastourel.
Le peintre n’oublie pas de livrer les éléments nécessaires à la compré-
hension immédiate du texte. Les personnages sont ainsi facilement reconnais-
sables par l’iconographie qui leur est spécifique, les couleurs, la gestuelle, les
codes qui les désignent.
Ainsi, Pierre est reconnaissable par la courte barbe et sa chevelure
bouclée, Judas par la bourse de la trahison et le vêtement jaune qu’il porte le
plus souvent dans la peinture française, Jean par la jeunesse qui le caractérise
dans la peinture religieuse occidentale. Le peintre fournit une abondance de
détails qui évidemment ne sont pas présents dans les Évangiles.
L’illustrateur est très au fait de l’armement des xve et xvie siècles : les
soldats sont alors, il est vrai, omniprésents en Lorraine ; le duc Antoine était
un homme de guerre. Le peintre montre les cuirasses typiques de l’époque, les
casques de forme ronde, ainsi que les armes d’hast, soit des hallebardes et des
pics.
Il est intéressant de noter la transcription littérale du geste d’un soldat
repris à partir d’une gravure de Dürer, réalisée en 1508-1510 : cette référence
est signalée dans la thèse de Christophe Brachmann2.
On peut noter dans les deux scènes le parallélisme dans les attitudes et
la gestuelle : le bras levé de Pierre et celui du soldat en bleu ainsi que le bras
et la jambe de Malchus.
Une autre transcription de la même gravure peut être observée dans le
geste du soldat qui jette la corde autour du cou du Christ.
2. Brachmann (Christophe), Memoria, Fama, Historia : Schlachtengedenken und
Identitätsstiftung am lothringischen Hof (1477- 1525) nach dem Sieg über Karl den
Kühnen, Berlin, Gebr. Mann, 2006.
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Les références à la gravure ne sont pas exceptionnelles puisqu’aux xvie et
xviie siècles, les gravures circulaient et témoignaient de ce qui se faisait en des
lieux éloignés les uns des autres. L’idée de plagiat est un concept moderne.
La Flagellation - Évangile de Marc, 15,15
Une fois encore, le peintre s’est inspiré d’une gravure réalisée aux
environs de 1495 par Albrecht Dürer. La scène se déroule dans une pièce
relativement étroite, voûtée en berceau, avec la colonne centrale de la flagel-
lation et dans le fond, la présence d’un officiel enturbanné. Si le peintre
reprend les mêmes motifs, il innove, toutefois, dans l’organisation de la scène
et dans la disposition des sujets.
En ce qui concerne le traitement, la perspective est rendue avec justesse
au niveau des murs, plus maladroitement au niveau du sol. Elle est rythmée
par la différence d’éclairage des parois. La lumière vient à la fois de la gauche
et des baies en plein cintre du fond qui ouvrent sur une ébauche de nature et
de ciel bleu. Le peintre a tracé les ombres au sol.
On peut constater un repentir dans le traitement des bras et des mains
du Christ. Les mains se croisent ou se juxtaposent maladroitement ; les bras
dans leur maigreur peuvent convenir
au torse, mais ne correspondent pas
au profil des jambes.
Le peintre utilise pour le Christ et
lebourreaudegauche lemêmeprocédé
que celui déjà mentionné dans la
séquence de l’Arrestation, où le Christ
avait une jambe tournée vers l’avant.
Comme précédemment, la rotation
s’amorce à partir du genou.
Quelle est ici la part du maître,
celle de l’atelier ? L’intervention de
plusieurs mains est tangible.
La proximité de la relation nous
projette dans le drame, dans la brutalité
immédiate.
Pour donner du relief à la scène,
le peintre oppose l’horizontalité
statique des personnages du fond aux
lignes brisées du premier plan et à la
véhémence des gestes des bourreaux,
le corps dénudé, torturé, à l’imposante
La Flagellation dans le prétoire.
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silhouette de celui qui représente l’autorité, soit Pilate, – l’évangile de Matthieu
situe la scène dans le prétoire –, soit un grand prêtre à cause du turban.
Le peintre affectionne les couvre-chefs parfois excentriques, tels les
chapeaux, les turbans. Tente-t-il ainsi de nous rappeler que nous sommes en
Orient ? En ce sens, il est tout à fait de son temps.
Les couleurs utilisées sont plus ternes, plus sourdes que dans l’Arres-
tation, mais aussi mieux adaptées à un intérieur où se déroule une scène de
violence.
Le portement de Croix - Évangile de Luc VI, 23, 26
Le rythme du déchaînement de la foule est rendu par les directions diffé-
rentes imprimées aux lances et aux bâtons. Les hallebardes de l’arrestation ont
disparu.
Au premier plan de la scène intervient unmoment de répit. unmoment de
rencontre…
En premier lieu la rencontre avec Simon de Cyrène… il « revenait des
champs … » dit Luc. Le peintre évoque alors un Simon, barbu, chaussé et habillé
comme un paysan.
Les paysans représentés sur les
miniatures médiévales portent ce type
de chaussures ainsi que le vêtement
court qui doit laisser la liberté de geste
dans le travail. Toutefois, contrairement
au paysanmédiéval dont les vêtements
étaient plutôt ternes, ici la couleur
rouge du manteau et du bonnet de
Simon attirent le regard.
Et puis, il y a la rencontre avec
Véronique, une toute jeune femme au
vêtement élégant. Le manteau drapé
dans une forte ligne courbe dégage la
moitié du corps. Un épais repli est
agrémenté d’un galon. Ce procédé de
l’ouverture circulaire est utilisé à
plusieurs reprises dans les séquences
du Passionnaire.
Bien qu’il ne soit pas question de
Véronique dans les Évangiles, la
tradition au travers des Apocryphes —
donc non canoniques — diffuse et
La rencontre avec Simon de Cyrène
et Véronique
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popularise cette rencontre sur le chemin du Golgotha ; ainsi naît le récit du voile
présenté au Christ qui portera ses traits : en somme la Véronique « vera icon »,
vraie icône, se réfère exclusivement au voile.
On peut remarquer des différences de traitement dans les visages ou les
mains des divers protagonistes : dès lors, le visage du Christ se fait doux et
émouvant, celui de Véronique juvénile et poignant, indifférent et brutal pour
les soldats, profondément affligé pour Jean, déconcerté pour Simon de Cyrène.
Les mains se joignent ou se ferment, se posent ou s’éloignent, trahissent
l’effort ou la hâte. Toutes ne sont pas traitées avec exactitude ou minutie. Cette
remarque indique à nouveau l’intervention de l’atelier.
Deux éléments intriguent dans cette représentation :
– d’une part, surgit dans la foule un homme à la chevelure bizarre
distribuée de part et d’autre du visage et qui, peut-être, porte une barbe. Une
première hypothèse fait correspondre ce personnage au stéréotype iconogra-
phique de Pierre. Une seconde hypothèse permet d’y surprendre le peintre,
auteur du Passionnaire. Une pratique, chère aux peintres depuis le Moyen Âge
jusqu’à nos jours – Botticelli, Dürer, Rembrandt, Otto Dix – consiste à s’intro-
duire dans la séquence sacrée et à assister à l’évènement comme témoin
anonyme. Le visage est alors vu de face, le regard dirigé vers le spectateur.
– d’autre part, un peu plus loin dans la foule, un élément insolite, circu-
laire, rose apparaît parmi les casques bleus des soldats. L’élément ne pouvant
être ni un chapeau, ni un bouclier, il reste indéterminé.
Dans cette illustration, le peintre semble avoir éprouvé quelque difficulté
pour faire correspondre avec exactitude les jambes aux corps auxquelles elles
sont censées appartenir.
Le Christ en croix – Évangile de Jean 2, 17
Les lances se dressent droites sur l’horizon… C’est la mort annoncée.
Seule la lance de Longin accuse une diagonale et rompt le rythme. Selon
Jean, « l’un des soldats, de sa lance lui perça le côté et il sortit aussitôt du sang
et de l’eau ».
Marie n’est qu’une silhouette bleue, où seuls restent visibles un profil
perdu et les mains croisées aux longs doigts effilés. La main droite désigne son
fils. Le raffinement de la gestuelle rappelle les pratiques élégantes du gothique
international.
Proche de Marie se tient Jean. Alors que dans le Portement de croix, Jean
est représenté jeune et sans barbe, il est ici désigné dans la force de l’âge et
barbu. Cette transposition correspond à une référence byzantine, orthodoxe.
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Dans l’Évangile de Jean, il n’est
pas question du centurion ; mais en
Matthieu, il est dit en 27,54 que le
centurion et la foule présente
proclament : « vraiment celui-ci était
fils de Dieu ». Marc et Luc font de
même.
Au pied de la croix Marie-
Madeleine, prostrée dans la douleur,
est prise à partie par un homme barbu
en vêtement rouge et bleu qui semble
vouloir l’éloigner ou la relever.
La silhouette bleue de Marie
entraîne le regard vers un personnage
avec une petite barbe, au vêtement et à
la coiffe rouge qui avance le bras vers le
cheval du centurion. Il semble à peine
concerné par la scène. Sa forte
silhouette s’impose, domine tous les
autres protagonistes sauf Marie.
L’identité de Ponce Pilate parfois
proposée ne satisfait guère. Qui est-il, mêlé à la foule sans y être intégré ? Est-ce
un officiel ? Le personnage est matériellement hors du temps, hors de la scène de
la Crucifixion.
La robe et la barrette rouge du personnage amènent l’idée de la repré-
sentation d’un notable religieux. Or, Jean de Lorraine (1498-1550), fils de René
II et Philippe de Gueldre était cardinal, évêque de Metz, Toul, Verdun et de
nombreux autres diocèses et archidiocèses. Il n’est pas à exclure qu’il soit ici
représenté. Peut-être est-il le commanditaire du Passionnaire ? Peut-être est-ce
lui qui a fait exécuter cette œuvre pour sa mère Philippe de Gueldre.
Tout comme l’auteur d’une peinture qui se fait reconnaître par son
attitude détachée de la scène sacrée, par l’insistance du regard tourné vers
l’extérieur, la représentation du commanditaire entre dans les mêmes conven-
tions, répond aux mêmes critères, aux mêmes singularités. Sa présence est
virtuelle ; il n’est pas un véritable protagoniste de la scène.
La proposition de reconnaître dans ce personnage un membre de la
famille ducale permet d’ajouter une remarque à cette dernière image du
Passionnaire : le peintre a incontestablement voulu glorifier la famille de
Lorraine.
Dans cette séquence, le peintre invite le spectateur à un véritable jeu de
couleurs. Le regard sollicité par le bleu est happé par le rouge puis vient se
La mort du Christ sur la croix.
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heurter à la fermeture du cadre puis au pied de la croix, créant un cercle
dominé par la croix et le corps exsangue du Christ.
Afin de bien dégager la scène, les soldats sont massés à l’arrière des
personnages principaux. Seuls leurs casques et leurs lances qui se détachent
sur un ciel bleu parcouru de nuages accusent la profondeur de la séquence. La
rupture est brutale entre les casques de l’armée et le ciel. En somme, la ligne
d’horizon fusionne avec la ligne ondulée des casques.
Le peintre est un bon animalier qui traite avec réalisme les corps des
chevaux, mais affuble le cheval bai de gauche de curieuses pattes.
Quelques remarques générales concernant cette œuvre.
Le peintre recourt aux formules de la Renaissance, tout en restant
imprégné des procédés du gothique international. Il faut rappeler que la
Renaissance venue d’Italie s’est diffusée vers le Nord au début du xvie siècle.
L’artiste connaît la peinture et la gravure allemande et notamment les
« Passions » de Dürer.
À l’observation des illustrations, une pratique quelque peu insolite attire
l’attention. Si les enluminures
correspondent toujours à la Passion,
leur choix n’est pas nécessairement
en conformité avec ce qui est relaté
dans l’Évangile illustré.
Ainsi chez Matthieu, dans
l’Arrestation, bien qu’il ne soit pas
question de soldats mais d’ « une
bande nombreuse armée de glaives
et de bâtons… », le peintre met en
scène des soldats.
Il en est de même pour la
Flagellation où Matthieu évoque
brièvement le supplice « puis après
avoir fait flageller Jésus »,mais situe
le lieu du prétoire. En somme, le
peintre reproduit ce qu’il connaît
des Passions, les séquences suscep-
tibles de provoquer l’émotion, sans
s’attacher à la lettre aux paroles
évangéliques. Les illustrations des
diverses séquences étant destinées
à la méditation, peu importent les
paroles.Le Songe du Pastourel.
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Il est indéniable que le Passionnaire a été réalisé avec l’aide d’un atelier.
Les différences dans l’exécution des visages, des mains, les maladresses
facilement perceptibles, ne laissent aucun doute quant à l’intervention de
plusieurs mains.
En dernier lieu, quelques constances stylistiques dans ces enluminures
vont permettre de confronter les illustrations du Passionnaire à celles du Songe
du Pastourel.
L’analyse des quatre enluminures introductives aux Évangiles appelle les
constations suivantes :
– en premier lieu, on peut constater l’utilisation du procédé concernant
la position particulière des jambes, soit une jambe qui pivote sur elle-même à
partir du genou, et tournée vers l’avant. Cette position est présente à deux
reprises dans le Passionnaire — Arrestation, Portement de croix —, mais n’est
pas repérable dans le Songe du Pastourel.
– en second lieu, la manière de traiter les plis, notamment les creuse-
ments circulaires des vêtements qui dégagent un bras et une épaule. Cette
formule, présente dans les quatre enluminures, semble être une spécificité du
Maître du Passionnaire ; mais il faut remarquer qu’elle est absente dans les
illustrations du Songe du Pastourel.
Ces grandes ouvertures permettent des replis de tissu agrémentés d’orne-
ments pour les vêtements féminins, ainsi que des superpositions et des juxta-
positions de couleurs inopinées tant pour les vêtements féminins que
masculins : bleu sur rose, jaune sur ocre, vert sur rose et vert sur bleu.
Il est encore possible de constater de nettes différences dans le traitement
des visages des deux œuvres peintes. Ainsi dans le Passionnaire, les contours
des visages restent quelque peu flous ; ils ne sont pas délimités par un dessin
net comme dans le Songe du Pastourel où les visages semblent tracés à la
plume ; les traits sont, certes, soulignés, mais restent vides de couleurs.
Compte tenu de ces quelques remarques nullement exhaustives, il paraît
difficile d’attribuer les illustrations du Passionnaire et celles du Songe du
Pastourel à un seul et même artiste. Il n’y a guère de matière pour attribuer à
un même peintre les deux œuvres. Ni la technique, ni la méthode de la compo-
sition, ni même le chromatisme ne sont identiques. Il faut, certes, tenir compte
de la différence de « l’intrigue » du scénario, de l’argument développé, sujet
sacré pour l’un, glorification du prince pour l’autre.
Les singularités du Passionnaire ne se retrouvent pas dans le Songe du
Pastourel.
Mais qui était le peintre du Passionnaire ? Le peintre des enluminures ?
S’agit-il d’Hugues de la Faye ? S’agit-il de son travail avec un atelier ? Seule une
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étude approfondie des dessins conservés à Saint-Pétersbourg — pour autant
qu’ils ne soient pas trop altérés — permettrait de trancher.
S’il reste un nom à conserver pour la mise en œuvre de l’iconographie
du Passionnaire, pourquoi ne serait-ce pas celui d’Hugues de la Faye ?... En y
apposant toutefois un point d’interrogation3. )
3. Il était quasiment impossible d’obtenir des reproductions des dessins de la Galerie
des Cerfs conservés à Saint-Pétersbourg ; mais, il était possible, grâce à la thèse de
Christophe Brachmann, un historien allemand, professeur aux États-Unis, de
pratiquer des comparaisons entre l’iconographie du Songe du Pastourel - sujet
principal de sa thèse - et le Passionnaire.
Dans sa thèse, Christophe Brachmann met en doute la trop large paternité artis-
tique accordée à Hugues de La Faille.
